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Italia”  Valle­Inclán   le  otorga  al   grupo   italiano  de  Podrecca  el   papel   clave  en   la   formulación  del 
esperpento. Es interesante observar que Valle­Inclán, el dramaturgo que a lo largo de su trayectoria 
artística no entra en el contacto directo con las vanguardias europeas del momento, a las alturas del 
año   1921,  manifiesta   estar   informado  muy   bien   sobre   las  más  modernas   tendencias   teatrales 
inspiradas en gran parte en el arte del marionetismo, de la máscara, en la estética de lo grotesco, lo 
surreal y lo absurdo. Por consiguiente resulta necesario plantearse una serie de preguntas sobre el 
alcance  y  posibilidades  del  conocimiento  de  la   labor  del  grupo  por  el  autor  gallego,  para  poder 
delimitar qué “Teatro di Piccoli” inspira su nueva dramaturgia. No debe escaparse de este examen 
una   observación   en   torno   al   esperpento,   el   género   que   no   funda   su   base   en   la   imitación   de 












Valle­Inclán, declarado seguidor  del   teatro “di  Piccoli”   italiano,  a  la  altura del  año 
1921  conoce  la   labor  del  grupo   tan sólo  por   refenecias  pero  suficientemente  bien  para 
proponerlo como modelo para una realización escénica de sus primeros esperpentos, teatro 
“no   representable   para   actores,   sino   para   muñecos”   (Valle­Inclán,   1995:   201),   según 
confiesa. Y no se trata aquí tan sólo de una mención, sino ante todo de la conciencia del 
concepto artístico y estético difundido entre círculos de entusiastas de la reforma teatral, en 
La Plata 1 al 3 de octubre 2008 PÁGINA 1 DE 11






debate   alrededor   del   alcance   y   las   posibilidades   de   la   reforma   teatral   en   el   país, 













por  demás  significativo”  en opinión  de Rivas  Cherif   (Rivas  Cherif,  1920b:  12).  El   futuro 
director  de montajes en el  Teatro de  los Amigos de Valle­Inclán,  es el  único autor  que 
“encuadra  sus   obras   literarias   en   un  ambiente   pictórico”   y   por   tanto   cumpliría   con   las 




Piccoli.   La  completa  y  detallada  presentación  del  grupo   italiano  en   la  prensa  española 
aparece primero en el artículo de Alberto de Angelis, publicado en La Nación, al que poco 
despúes recurre Díez­Canedo concluyéndolo con la pregunta retórica dirigida a Rivas Cherif 
“¿por qué  no hay entre nosotros un Teatro dei Piccoli?”  (Díez­Canedo, 1920:  17).  Rivas 
Cherif, como sabemos, no demora mucho en responder y poco despúes traza la iniciativa 
del   Teatro   de   los   Amigos   de   Valle­Inclán   que   sería   el   escenario­labolatorio   al   que 
pertenecerían tanto actores como renombrados pintores y artistas de otras disciplinas en los 
que se confiaría la verdadera escuela del arte de la actuación y la escenografía. 
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Cabe mencionar que a  las alturas del año 20, antes de conquistar  los teatros en 










realización  escénica  de  La  capelucita   roja,   de  Perrault,   un  cuento   infantil,   para   la   que 
Prampolini  prepara la dirección escénica y el vestuario, y Cui compone la música. En el 
contexto   trazado  aquí   cabe señalar  que  desde  que se  fundó  en  1914  su  escenario  de 
reducidas dimensiones se consideraba como laboratorio de las más modernas inovaciones 
estéticas, ante todo en  lo que concierne a  la escenografía y a  la  figura teatral.  Depero, 
pongamos por  caso,  en  Ballets  plásticos  (1918)   realiza  su propuesta  antinatutralista  del 
espectáculo   plástico,   a   la   vez   que   consigue   la   superación   del   realismo   del   personaje 
escénico reducido por su forma y movimiento a un robot­jugete. Actualmente Giovanni Lista 
(2000: 170) hace énfasis en el elemento constructivo de mayor importancia: la visualidad y 
el  dinamismo plástico, eso es, “fuerza plástica de  las formas” conseguida con el  uso de 
colores vivos y contrasivos, y "de la  luz cromática en movimiento”. Para esta función se 
idean marionetas construidas según los principios de la estética futurista de la geometría y la 
mecánica,  “realizada en madera pintada con colores  lisos y muy vivos”,  suspendidas de 
hilos,   “animadas  por  movimientos  precisos   y  bruscos,   como  si   fueran  pequeños   robots 








hondas preocupaciones estéticas antirealistas y  entusiastas de  la   reducción de  la   figura 
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humana en el escenario, llegaba a España por mediación de Rivas Cherif y Díez­Canedo 
como la más urgente nececidad artística. Ha de observarse que en el año 1920 el efímero 
debate que  los dos emprenden –de crear un teatro en el  cual se experimentaría con  la 
marioneta como  tal,  pero  también un  teatro de actores marionetizados,  en clave de  las 
experimentaciones  con   títere   y   actor   vivo–  era  una  cuestión  practicamente  ausente  en 





personal,   como   la   idea   generalizada   y   difundida   entre   las   vanguardias   europeas.   “El 
muñeco, por de pronto, carece de vanidad” comienza Díez­Canedo para darnos una clave 
interesantísima:   “le   está,   en  parte,   negada   la   improvisación,   pero   la   sustituye   con  una 
estilización expresiva que rige todo el conjunto según leyes armónicas. No aspira a dar la 
sensación de la vida, como el teatro realista” (Díez­Canedo, 1920: 16). Eso es, la marioneta, 
según señala  el  crítico,  genera  la   ilusión   teatral  gracias a unas posiblidades  expresivas 
superiores al  actor  vivo.  El  mayor atractivo del  muñeco,  por  consiguiente,  es su cuerpo 
artificial, creado no para interpretar, sino para ser el personaje. 
Casi simultáneamente en las páginas de La Pluma en contexto de la urgente reforma 










La   teoría de Gordon Craig no  llega a Valle  de manera directa,   incluso  podemos 
suponer  que probablemente  nunca   le  haya  llegado,  pero sí   sus ecos,  como  realización 
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divo  español  que no habla  sino  “balbucea”   (Sf,  1995:  351).  Y aunque nunca plantea el 
problema a nivel  de sustituir  al  actor  vivo por  la  marioneta,   lo pone en práctica cuando 
instruye  a  Rivas  Cherif,   director  del  montaje  del   “auto  para  siluetas”  Ligazón.3  Éste   se 
produce dentro  de  la  andadura  de El  Mirlo  Blanco en 1926 y dos  años despúes de  la 
memorable   estancia   del   grupo   de   Podrecca   en  Madrid.   Aquí   se   consigue   la   creación 
escénica   de   los   personajes   bidimensionales   y   una   particular   plasticidad   de   la   escena 
inherente a la obra misma. El crítico teatral coetáneo Juan Olmedilla apunta las limitaciones 
que ha puesto el director a la presencia escénica de actores para transformarles y darles 
“las  dos dimensiones  de  la  silueta  a  los  personajes,  aunque  para  ello  haya  tenido  que 
sacrificar el mayor lucimiento corpóreo –tridimensional– de los actores” (Olmedilla, 1926). 
Sigue el  comentario  destacando  la   teatralidad de  la  obra valleinclaniana,  marcadamente 
plástica   y,   al   mismo   tiempo,   propone   el   crítico   una   nueva   y   totalmente   moderna 
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en el   teatro de  la  Zarzuela en Madrid entre otoño y diciembre de 1924.  El éxito  de  las 
representaciones de muñecos  italianos,  en  lo que  insistió  reiterativamente  lo mejor de la 
crítica madrileña, supusó de nuevo y con mayor resonancia el debate acerca de la moderna 
puesta en escena. Para Rivas Cherif fue una experiencia más impactante en el panorama 
















único  reparo que  les puede poner menos grave,  sin  duda,  que el  de  llamar   títere a un 
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A   raíz  del  éxito  de   los  muñecos  de  Podrecca,  que  según   los   críticos   se  debía 
generalmente a  la animación de  los muñecos y su perfecta realización, en  la prensa se 
dedica un amplio espacio para el debate acerca del ser escénico, su realidad y necesidad de 
abstracción.  Díez­Canedo   destaca   la  maestría   con   la   que   los  muñecos   interpretan   los 
papeles para los que se han creado, frente a la incapacitad de los actores vivos de llevar a 
cabo la ficción escénica: 








haga el  señor Borrás de Don Alvaro,  por ejemplo,   tanto más veremos en él  a un actor 
personalísimo, y cuanto más veamos en él a un actor personalísimo, menos veremos a Don 
Alvaro”   (Camba,   1924).  Rivas  Cherif   comentando  el   estreno  de  Don  Juan  (de  Mozart) 
observa que  la   innovación  de esta   interpretación por  muñecos del  viejo   tópico  consiste 
precisamente   en   recuperar   la   ilusión   del   juego   teatral   perdida   en   sus   incontables 





“una   excelente   exhibición   estética,   ampliamente   comprendida   por   la   generalidad”,   los 
muñecos de Podrecca “pasean su arte por los teatros europeos donde más éxito logran”, 
apuntando que “han conquistado ahora de primeras a los públicos de Austria, de Alemania y 
de   Londres...”.   El   crítico   con   mayor   dedicación   y   conocimiento   aborda   el   tema   del 
espectáculo “teatro­ puente entre el múneco y el actor” señalando la particular condición de 
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figura una interesantísima conclusión sobre la marioneta: una materia escénica perfecta que 
tiene “más hondura dramática” y está “más cerca que parece” (Estévez­Ortega, 1928: 180).
A  partir   del   año  1921  Valle­Inclán  en  distintas  ocasiones   repite   su  afirmación   y 
urgencia de  inspirarse en el teatro de títeres, o incluso declara orientar la composición de 
sus  textos hacia una representación con muñecos,  sin volver a mencionar al  Teatro dei 
Piccoli.  Al  mismo tiempo aumentan referencias directas al   teatro de títeres,  sean en  los 

















Cántaro   Roto   en   sus   representaciones   frecuentemente   recurren   a   la   estilización 
deshumanizante o a la marionetización de los actores, mientras tan sólo una vez se sirven 





Blanco”,  Heraldo de Madrid,  27  de  marzo);  Arlequín,  mancebo de  botica  o   los pretendientes  de 
Colombina, de Pío Baroja, una variación del clásico esquema de la commedia dell’arte; El gato de la  
mére Michel,  de Carmen Baroja,  una “deliciosa guiñolada en dos cuadros”,  según Magda Donato 
(1926, “Lo decorativo en la escena”,  Heraldo de Madrid, 26 de junio);  Ligazón de Valle­Inclán “auto 
para siluetas” por El Cántaro Roto. 
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pueden   regenerarnos  los  muñecos de Compadre Fidel”,  puesto  que  es   la   forma  teatral 
mucho más sugestiva que “todo el retórico teatro español” (Valle­Inclán, 2002). 
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Sin   firma  (1995).  ¿Por  qué  no  escribe  Usted para  el   teatro?,  ABC  (23 de  junio,  1927). 






Velázquez  Bringas,   Esperanza   y   otros   (1995).   “Don  Ramón  María   del   Valle­Inclán   en 
México”.  Repertorio Americano (28 de noviembre, 1921). Valle­Inclán, Joaquín y Javier del 




Francfort   del   Oder   (Alemania)   y   actualmente   profesora   de  la   literatura   española 
contemporánea en el Instituto de Estudios Ibéricos e Iberoamericanos en la Universidad de 
Varsovia. Su investigación se centra en el teatro y la narrativa de la España del siglo XX, y 
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